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tung der langsamen Mittelsätze. Schon bei den Vortragsbezeichnungen deutet die Bevorzugung des 
Affettuoso in Verbindung mit Dolce, Cantabile und Amoroso die Tendenz des Komponisten zum 
Espressivo unmißverständlich an. Die Mittelsätze stehen durchweg in der Dur-Tonart, die zu 
derjenigen der Ecksätze als Subdominante sich verhält; der einzige Mollsatz in Kunzens Konzerten ist 
das Adagio e Andante des Es-dur-Konzerts, das eine weitgeschwungene, an Händelsche Arien 
erinnernde Melodie, von sordinierten ersten Geigen vorgetragen und pizzicato begleitet, mit 
phantasievollen Umspielungsfiorituren des Soloinstruments umrankt. 
Aus diesen umrißhaften Andeutungen mag deutlich geworden sein, daß Kunzens Konzerte in 
durchaus eigenständiger Weise die verschiedenen Anregungen aus West und Ost aufgreifen und zu 
einem Formganzen verschmelzen, das über die Gattung hinaus für die Entwicklung der autonomen 
Formen der Instrumentalmusik einen ganz bestimmten historischen Moment paradigmatisch reprä-
sentiert. Die Klavierkonzert-Produktion ergänzt zudem wesentlich das Bild eines für den bürgerlichen 
Musikbetrieb arbeitenden Organisten um die Mitte des 18. Jahrhunderts, der bisher fast ausschließlich 
als Lied-Komponist in der musikhistorischen Betrachtung figurierte. Das bisherige Bild von der 
Frühgeschichte der Gattung bedarf zudem, wie sich zeigt, einer Revision, die namentlich das 
Verhältnis der Londoner und Berliner Traditionen zueinander betrifft. Aus dieser Problemstellung 
ergibt sich die Disposition eines in der Reihe Denkmäler norddeutscher Musik geplanten Bandes, in 
dem Konzerte Kunzens, Hertels und der Londoner Händel-Nachfolge einem Beispiel aus Carl Philipp 
Emanuel Bachs letzten Berliner Jahren gegenübergestellt werden sollen. 
Achim Hafer 
Bemerkungen zum Marsch im 18. Jahrhundert 
„Marche ist eigentlich eine serieuse, doch dabey frische ermuntrende (sie!] Melodie, welche ihren 
eigentlichen Sitz vor den Troup auff der Parade hat / doch findet sie auch in Theatralischen Auffzügen 
und in Suiten statt ; ... " 1. 
Exemplarisch belegt dieses Zitat Johann Matthesons aus dem Jahre 1713, daß es grundsätzlich eine 
begriffliche Differenzierung des Marsches in der Kunstmusik und desjenigen, der im militärischen 
Bereich seine Verwendung fand, nicht gab 2. Diese wurde erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts 
vorgenommen. (Unser Wort „Militärmarsch" wurde um die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert aus 
dem im Zuge der Französischen Revolution auftauchenden Begriff „Marche militaire" 3 entlehnt.) 
Hat sich die Musikforschung bisher mit dem Marsch der Kunstmusik beschäftigt, so sollen hier der 
Marsch „vor den Troup auff der Parade" in den Mittelpunkt gerückt und einige Aspekte seiner 
Geschichte im 18. Jahrhundert beleuchtet werden 4. 
Abgesehen von den militärischen Gebrauchsmärschen Lullys und seiner französischen Zeitgenos-
sen finden sich erste Zeugnisse, die den Militärmarsch 5 eindeutig als etablierte Kompositionsgattung 
ausweisen, zunächst spärlich in der 1. Hälfte und dann in zunehmendem Maße in der 2. Hälfte des 
18. Jahrhunderts. 
In Deutschland wurde um die Wende des 17. zum 18. Jahrhundert die Oboe, von Frankreich 
herkommend, in die Militärkapellen, die vorher aus Schalmeipfeifem bestanden, eingeführt. So 
berichtet Hanns Friedrich von Fleming in seiner Schrift Der vollkommene Teutsche Soldat, Leipzig 
1726: ,,Nachdem sie (die Schalmeien, A.H.] aber schwer zu blasen, und in der Nähe auf eine gar 
unangenehme Art die Ohren füllen, so sind an statt der teutschen Schalmeyen nachgehends die 
Frantzöischen [sie!] Hautbois aufgekommen, die nunmehro fast allenthalben im Gebrauch sind . ... 
1 J. Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 192f. (§ 48). 
2 In der Regel finden wir lediglich die Bezeichnungen „March( e)", ,,Marsch" und „Marcia" . Dies erklärt auch den Titel meines 
Vortrags. 
3 Vgl. D. P. Swanzy, The Wind Ensemble and its Music During the French Revolution (1789-1795), Phil. Diss. Michigan State 
University 1966; D . Whitwell, Band Music of the French Revolution ( = Alta Musica, Bd. 5), Tutzing 1979. 
4 Nicht berücksichtigt wird in dem Referat der Marsch der Reiterei. 
5 Um Verwechslungen zu vermeiden (vgl. das einleitende Zitat von Mattheson), bezeichne ich aus heuristischen Gründen den 
Marsch, der im 18. Jahrhundert als Gebrauchsmusik vor allem im militärischen Bereich verwendet wurde, als „Militärmarsch". 
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Um die Harmonie desto angenehmer zu completiren, hat man jetzund zwey Discante, zwey Ja Taillen, 
und zwey Bassons" 6. Dementsprechend bestand das Hautboisten-Korps der Churfürstlich-Sächsi-
schen Armee aus 2 Oboen, 2 Hörnern und 2 Fagotten, ,,welches [dabei bezieht sich Fleming auf die 
Hörner, A.H.] eine recht angenehme Harmonie verursacht" 7• 
Bei dem Repertoire der „Regirnents-Hautboisten" 8 der vormaligen Churfürstlich-Sächsischen 
Armee, das ich im Staatsarchiv Dresden wiederentdeckte, handelt es sich um zehn Märsche aus dem 
Jahre 1729. Durch diese bisher älteste bekannte deutsche Marschsammlung haben wir nicht nur ein 
seltenes kulturgeschichtliches Zeugnis aus der Zeit der Anfänge des Militärmarsches, sondern auch 
ein originales Beispiel früher Bläsermusik für die Besetzung von 2 Oboen, 2 Hörnern und Fagott, eine 
Besetzung, wie sie etwa Joseph Haydn später zur Komposition zahlreicher Divertimenti verwendete. 
Der inzwischen veröffentlichten Sammlung9 ist das folgende Beispiel entnommen: 
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6 H.F. v. Fleming, Der vollkommene Teutsche Soldat, Leipzig 1726, S. 181. 

















8 Vgl. W. Braun, Entwurf für eine Typologie der Hautboisten, in : W. Salmen (Hrsg.), Der Sozialstatus des Berufsmusikers vom 
17.-19. Jahrhunilert, Kassel 1971, S. 43-{i3. 
9 A. Hofer (Hrsg.), Die Jnfanteriemärsche der Vormaligen Churfürstlich-Sächsiscren Armee 1729, nach den im Staatsarchiv 
Dresden befindlichen Originalen hrsg. von A. Hof er, Freiburg 1981; zum abgebildeten Beispiel (S. 326ff.): Die Phrasierungszei-
chen wurden in folgenden Takten vom Hrsg. vereinheitlicht: T. 6, 18-20 (I. Oboe), T. 3, 5, 6, 16-19, 22 (II. Oboe), T. 4 (I. Horn), 
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Wie dieser bestehen alle Märsche der Sammlung aus zwei Teilen, die jeweils zwischen 6 und 23 
Takte umfassen. Der in der Literatur anzutreffenden Behauptung, daß militärische Gebrauchsmärsche 
durchweg in 8- bzw. 16-Taktperioden komponiert seien und nur die Märsche der Kunstmusik dieses 
Schema ignorierten 10 (z.B. die drei Märsche in Bachs Klavierbüchlein der Anna Magdalena Bach), 
muß also, was die 1. Hälfte des 18. Jahrhunderts betrifft, widersprochen werden. Wie Beispiel 1 zeigt, 
sind die melodieführenden Oboen- und die Hornstimmen je zweistimmig gesetzt, das Fagott als Baß-
Fundament einfach. Bemerkenswert ist, daß die Hörner, obgleich in der Regel als Füllstimmen zu 
betrachten, innerhalb dieser Fünfstimmigkeit auch als Melodieträger in Erscheinung treten, sei es, daß 
sie ein von den Oboen gespieltes Motiv wiederholen (Beispiel 1, Takt 3-5), daß sie ein Motiv den 
Oboen vorwegnehmen (Takt 21) oder daß das 1. Horn gemeinsam mit der 1. Oboe die Melodie trägt 
(Takt 23ff.). 
Märsche aus der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts finden sich vor allem in Beständen der Deutschen 
Staatsbibliothek in Berlin-Ost und in der Hessischen Landes- und Hochschulbibliothek Darmstadt. 
Eine systematische Erfassung des Materials ( auch anderer, hier nicht zu erwähnender Bestände) wird 
zur Zeit vorbereitet. Aus den Berliner Handschriften ( es handelt sich, einschließlich der Drucke des 
19.Jahrhunderts, um etwa 350 Märsche 11 ) wurden in den 1930er Jahren 12 Märsche 12, 1971 25 
Märsche 13 veröffentlicht. In Darmstadt befindet sich unter anderem die Marschsammlung des 
Landgrafen Ludwig IX. von Hessen-Darmstadt. Eine Teilauswertung mit Faksimile-Reproduktionen 
der Handschriften ist in Vorbereitung 14• Insgesamt sind in Darmstadt (abgesehen von zahlreichen 
Märschen für Flöte und Trommel) noch etwa 120 Märsche in den für das 18. Jahrhundert üblichen 
Besetzungen erhalten. 
Wie die angegebenen Quellen zeigen, wurden Militärmärsche der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts 
grundsätzlich für Oboe, Klarinette, Horn, Trompete und Fagott geschrieben (wobei diese Instrumente 
jedoch in unterschiedlicher Weise kombiniert werden konnten; so bestand z.B. die 1763 von 
Friedrich dem Großen in das preußische Heer eingeführte Besetzung aus 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 
Hörnern und 2 Fagotten). Erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts finden sich zuweilen auch Flöten und 
das Serpent. Auf die Rolle des Schlagzeugs und die Janitscharenmusik, die in dem bekannt~n alla 
turca auch in der Kunstmusik so sehr zur Mode wurde, kann hier nicht näher eingegangen werden. 
Nur soviel: Die Quellen selber enthalten, weil es sich in der Regel um Material der etatmäßig 
10 Vgl. E. Nick, Art. Marsch, in : MGG 8, Sp. 1674-1681, hier: Sp. 1674. 
11 Mitteilung von Frau Dr. Theurich vom 23. Juni 1977 an den Verfasser. 
12 J.-W. Schottländer (Hrsg.), Altpreußische Heeres-Märsche in Originalbesetzung, Potsdam o. J. 
13 G. Pätzig (Hrsg.), Historische Bläsermusiken. 25 Militärmärsche des 18.JahrhundPrts, Heft I- III, Kassel 1971. 
14 P. C. Marten, Die Musik der Hoboisten, Janitscharen und Trompeter des altpreußischen Heeres. (Es handelt sich hierbei um den 
2. Band zur Musik des altpreußischen Heeres. Der schon erschienene 1. Band vom gleichen Verfasser [Die Musik der Spielleute . . . , 





aufgestellten Militärkapellen handelt, kaum Schlagzeugstimmen; war die Einführung von Schlag-
instrumenten als ein Mittel zur Repräsentation zunächst doch nur „Privatvergnügen einzelner 
regierender Fürsten" 15. 
Im einzelnen läßt sich zu den Märschen der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts folgendes sagen: 
- Die Oboen sind von den Klarinetten als Hauptmelodieträger verdrängt; gleichwohl findet sich 
,,durchbrochene Arbeit". 
- Die Hornstimmen fungieren hauptsächlich als Füllstimmen, ebenso die Trompete, die aber auch 
eine den Rhythmus markier.ende Funktion hat und zuweilen solistisch in Erscheinung tritt. 
- Formal lehnen sich die Märsche - auf der Grundlage homophoner Setzweise - an die kleine 
Liedform a-b-a an. Die einzelnen Teile bestehen schematisch durchweg aus 4-, 8- und 16-
Taktperioden. (Sulzer sagt in seiner Al/gemeinen Theorie der Schönen Künste 1793 zum Marsch: 
,,Von vier zu vier Takten muß der Einschnitt am fühlbaresten seyn" 16.) 
- Es ist häufig zu lesen, daß das Trio (aus der Kombination mit dem Menuett bekannt) in den 
Märschen vor 1750 nicht anzutreffen sei 17• Soweit ich sehe, ist es aber auch in der 2. Hälfte des 
18. Jahrhunderts nur sehr spärlich zu finden; noch weniger wird die Bezeichnung Trio verwendet. 
(Dem entspricht, wenn Sulzer schreibt, der Marsch bestehe „insgemein aus zwey Theilen" 18.) 
Kommt ein Trio vor, steht es noch in der Grundtonart (später wird bekanntlich die Tonart der 
Subdominante üblich). Die Funktion des Trios als Gegen-Satz wird vor allem durch eine ruhige, 
zuweilen volksliedhafte Melodik 19 und durch sparsame Verwendung des punktierten Rhythmus 
zum Ausdruck gebracht. 
Um einen Eindruck von den Märschen der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts zu vermitteln, sei hier der 
Anfang eines Marsches für 2 Flöten, 4 Klarinetten, 2 Hörner, Trompete, 2 Fagotte und Serpent im 
Original-Manuskript wiedergegeben. Qualität (Verwendung von Flöten und Serpent) und Quantität 
(z.B. 4 statt 2 Klarinetten) der Besetzung dieses gegen Ende des 18. Jahrhunderts entstandenen 
Marsches weisen allerdings schon auf das beginnende 19. Jahrhundert (siehe S. 330). 
Wesentlich für die Ausprägung einer eigenständigen Gattung des Militärmarsches im 18. Jahrhun-
dert und insbesondere für das Entstehen des diszipliniert-rhythmischen Momentes (im 19. Jahrhun-
dert vor allem durch die immer häufigere Verwendung des Schlagzeugs gefördert) dürfte die 
Einführung des Gleichschrittes unter dem Fürsten Leopold 1. von Anhalt-Dessau gewesen sein. Es ist 
anzunehmen, daß Märsche bewußt auf ein Links-Rechts-Links-Marschieren hin angelegt wurden. 
Schon hierdurch ist angedeutet, daß eine rein musikalische Betrachtungsweise dem Marsch kaum 
gerecht werden kann. Nicht nur bestimmt die jeweils vorhandene Besetzung der Kapellen die 
Instrumentierung, nicht nur bedingt dies auch, daß von jeher Märsche für jeweils zur Verfügung 
stehende Besetzungen bearbeitet wurden ( so daß die Geschichte des Marsches zum Teil die 
Geschichte seiner Bearbeitung ist), sondern auch die Form wurde durch seinen Verwendungszweck 
wesentlich mitbestimmt. Unter diesem Aspekt wäre z.B. zu fragen, warum der Militärmarsch bis zur 
Mitte des 19. Jahrhunderts formal noch Veränderungen erfuhr-Einleitung, besondere Trioübergänge 
und Rückleitungen, Anhang eines 4. Teils - um dann im wesentlichen bis heute konstant zu bleiben. 
Auch die Frage, warum in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts Märsche in zunehmendem Maße quasi 
aus dem Boden wachsen, kann nicht rein musikalisch beantwortet werden. Waren etwa die 
Auftragsmärsche Lullys noch streng an die militärische Verwendung sowie an höfisches Zeremoniell 
gebunden, und wurden auch die überschaubaren erhaltenen Märsche der 1. Hälfte des 18. Jahrhun-
derts offensichtlich zur Deckung des militärmusikalischen Bedarfs komponiert, so bedin~te z.B. die 
15 P. Panoff, Die Militärmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1938, S. 74. 
16 J. G. Sulzer, Al/gemeine Theorie der Schönen Künste . .. , Dritter Thei~ Leipzig 2/ 1793, hier : Art. Marsch, S. 363-365, Zitat 
s. 364. 
17 Vgl. J. Toeche-Mittler, Armeemärsche, Band 3, Neckargemünd 1975, S. 62 ; A. Kalkbrenner, Die Königlich Preußischen 
Armeemärsche, Leipzig 1896, S. 41 f. 
18 Sulzer (s. Anm. 16), S. 364. 
19 Vgl. z.B. die Trios des Ersten Marsches des Regiments „von Kalkstein" und des Marsches vom Regiment „Jung Bornstedt", in : 
Pätzig (s. Anm. 13), Heft II, S. 9 und 12f. 
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,,Marsch 
Ehmann: Marsch 20 (Foto : Deutsche Staatsbibliothek Berlin) 
Ausdehnung des Konzertwesens ein starkes Anwachsen militärmusikalischer Kompositionen schon in 
der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts. ,,By 1780 public concerts by military bands were being given in all 
the European capitals. These bands provided the general populace with their entertainment, and their 
repertoire ranged from marchcs to transcriptions of operatic and orchestral works" 21 . Hinzu kommt, 
daß die Militärkapellen in zunehmendem Maße auch in anderer Hinsicht außerhalb ihres eigentlichen, 
d. h. militärischen Bereichs spielten. So klagen 1799 z. B. die Münchener Stadtmusikanten, sie seien 
„durch die Regiments-Hautboisten ganz außerordentlich gedrükt, weilen diese mit ihren, blos zu 
ihren Regimentern gehörigen Musik [!] in die beste[n] Weinhäuser, und derley Gärten und 
Wirthsgärten sich hineindringen und alldorten sogar Hochzeiten und Primizen hinwegfischen" 22. Und 
schließlich sei noch an das Bürgertum erinnert, das als (neuer) hauptsächlicher Musikkonsument 23 
schon Ende des 18. Jahrhunderts auch zum Anwachsen der Marschliteratur beiträgt. So berichtet 
Heinrich Christoph Koch in seinem Musikalischen Lexikon aus dem Jahre 1802 von Märschen, ,,die 
bey bürgerlichen Aufzügen, z. E . bey den Aufzügen der Innungs-Gesellschaften, oder bey feyerlichen 
Nachtmusiken, u. dergl. gebraucht werden" 24• 
20 Sign. MM 98' der Deutschen Staatsbibliothek Berlin/DDR. 
2 1 R. F. Camus, The Military Band in the United States Anny Prior to 1834, Phil. Diss. New York University 1969, S. 119. 
22 Brief vom 8. April 1799 an den Cburfürsten ; hier zitiert nach Chr.-H. Mahling, Münchener Hoftrompeter und Stadtmusikanten 
im späten 18.Jahrhundert. Ein Streit um das Recht die Trompete zu blasen, in: Zeitschrift für Bayerische Landesgeschichte 31/2 
(1968), S. 64~70, Zitat S. 664f. 
23 Vgl. L. Balet / E. Gerhard, Die Verbürgerlichung der deutschen Kunst, Litermur und Musik im 18. Jahrhundert, hrsg. und 
eingeleitet von G. Mattenklott, Frankfurt/Main-Berlin- Wien 1973, S. 392f. 
,. H. C. Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt 1802 (Reprint Hildesheim 1964), hier : Art. Marsch, Sp. 933f., Zitat Sp. 933. 
331 
Stand für Fleming 1726 hinsichtlich der Hautboisten fest : ,,Der Premier unter ihnen muß das 
Componiren verstehen" 25, so wird der Marsch nun zu einer willkommenen Kompositionsform auch 
für adelige Dilettanten 26 • 
Die Beispiele zeigen, daß schon in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts der Marsch von einer rein 
funktionalen militärmusikalischen zu einer allgemein verbreiteten, populären Gattung wurde. 
Bezeichnend ist, daß nun, in einer Zeit, in der originale Militärmärsche nur handschriftlich verbreitet 
wurden, erste Klavierbearbeitungen solcher Märsche im Druck erschienen, als leicht spielbares 
Repertoire dem mangelnden technischen Können des Musikliebhabers entgegenkommend 27• 
Steht fest, daß der Marsch im 18. Jahrhundert allgemein die „Domäne der Kleinmeister" 28 
geblieben ist, so ist nicht zu übersehen, daß sich in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts zunehmend auch 
führende Komponisten mit der Gattung des Militärmarsches auseinandergesetzt haben. Erinnert sei 
hier an die Märsche von Carl Philipp Emanuel Bach, Johann Christian Bach, Ludwig van Beethoven, 
Joseph und Michael Haydn, Niccolo Jommelli, Johann Gottlieb Naumann, Ludwig Spohr, Antonin 
Vranicky u. a. Abgesehen davon, daß ihre Märsche zum Teil Auftragskompositionen waren, mag auch 
der Umstand mitbestimmend gewesen sein, daß „das Publikum, d. h. die Masse der Musikliebhaber, 
den Markt und damit in einem nicht unbeträchtlichen Maße auch das künstlerische Schaffen" 29 
beeinflußte. ,,Nur Kurz - leicht - popular ... das Kleine ist Groß, wenn es natürlich-flüssend und 
leicht geschrieben und gründlich gesetzt ist" schrieb Leopold Mozart an seinen Sohn 30• . 
Daß der Militärmarsch als Gebrauchsgattung künstlerische Entfaltung nur in geringem Umfange 
zuläßt, mag einer der Gründe dafür sein, daß der Anteil „größerer"Meister an Militärmarschkomposi-
tionen doch sehr begrenzt geblieben ist. Normative Kompositionsvorschriften, wie ein Marsch 
auszusehen habe, damit er diesen oder jenen Zweck erfülle (z.B . bei Sulzer und Koch 31), setzen 
Grenzen, die auch durch kompositorisches Talent kaum zu sprengen sind. Hinzu kommt, daß die 
Märsche den technischen Fähigkeiten der Spieler angepaßt werden mußten. So schreibt Joseph Haydn 
an den 1. Oboisten der Esterhazy-Kapelle: ,,Ich überschückte Ihnen gestern durch meinen Copisten 
Elsler einen neuen Militair Marsch, vergaß aber anbey zu schreiben, daß, wenn allenfalls diese hier 
beygefügte Passage 
----.. .....-......... .....-......... ,,...--::t 
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zu schwer seyn sollte, Sie dieselbe auf folgende art 
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blasen können. Ich überlasse es Ihrem gutachten, .. . " 32• Ein Marsch durfte allenfalls so gut sein, daß 
er seine Funktion noch erfüllen konnte. Musikalische Qualität mußte zwangsläufig auf Kosten der 
Funktionalität gehen. Auch hier sind die Gründe dafür zu suchen, daß z.B. Franz Schubert · 
Militärmärsche ( !) für Klavier vierhändig komponierte. 
Ist mit diesem letzten Punkt schon ein Aspekt aufgezeigt, der die Beziehung des Militärmarsches 
zur Kunstmusik berührt, so wäre in diesem Zusammenhang weiter zu fragen, wie sich die in der 
25 Fleming (s. Anm. 6) , S. 181. 
26 Z. B. Philippine Charlotte von Braunschweig, Anna Amalie von Preußen, Landgraf Ludwig IX. von Hessen-Darmstadt. 
27 Vgl. z. B. die Sammlung von Kriegsmärschen . .. , bearbeitet für Klavier von C. F. Günther, ca. 1790 ; Sign. M. S. 27202 der ÖNB 
Wien. 
28 Vgl. Braun (s. Anm. 8), S. 62. 
29 F. Blume, Art. Klassik, in : Epochen der Musikgeschichte in Einzeldarstellungen, Kassel 1974, S. 233- 306, Zitat S. 304. 
30 Brief vom 13. August 1778; hier zitiert nach dem Art. Unterhaltungsmusik, in : Riemann Musik-Lexikon, Sachteil, 12., völlig neu 
bearbeitete Auflage, Mainz 1967, S. 1007 f., Zitat S. 1008. 
31 Vgl. Anm. 16 und 24. 
32 Brief vom 27. November 1802 ; Autograph : Wiener Stadt- und Landesbibliothek ; hier zitiert nach dem Revisionsbericht von 
H.C. Robbins Landon, in : ders. (Hrsg.), Joseph Haydn. Märsche. Partitur, Wien-München 1960. 
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Kunstmusik verwendeten Marschtypen (Trauermarsch oder Marche funebre, Marche heroique, 
Einleitungs- und Aufzugsmärsche) zu den Typen verhalten, die im täglichen Gebrauch ihre 
Verwendung fanden. Wie sehen in dieser Hinsicht die Abhängigkeiten aus? Inwieweit gibt es hier 
Entsprechungen, sind Marschtypen der Kunstmusik Entfaltungen der Idee des Marsches? Oder, 
findet der Militärmarsch Eingang in die Kunstmusik, d. h. finden einerseits konkrete militärische 
Gebrauchsmärsche Eingang in die Kunstmusik (wie es z.B. beim Marsch aus Scipione, den Händel 
ursprünglich für die Grenadier Guards komponierte, der Fall ist), inwieweit wird andererseits die 
Gattung des Militärmarsches als solche zu einer auch in der Kunstmusik verwendbaren Kompositions-
gattung (man denke hier an den vor zwei Jahren aufgefundenen Janitscharenmarsch aus Mozarts 
Entführung33)? Mit welcher künstlerischen Absicht werden solche Märsche überhaupt verwendet 
( dies z.B. vor dem Hintergrund der Verwendung des Militärmarsches etwa bei Gustav Mahler oder in 
Alban Bergs Wozzeck) und inwieweit gewinnt in solchen Fällen Stilisierung einen über das 
Reinmusikalisch-Künstlerische hinausgehenden Aussagewert? 
Zu fragen ist aber auch nach den umgekehrten Beziehungen. So gibt es z.B. die zeitgenössische 
Bearbeitung der Arie „Non piu andrai" aus Mozarts Figaro als Militärmarsch. Auch andere Beispiele 
(vor allem aus den Berliner Beständen) zeigen, daß schon im 18. Jahrhundert die Anfänge der 
sogenannten „Opernmärsche" zu suchen sind, jener Märsche also, die nach Motiven aus bestimmten 
Opern komponiert bzw. arrangiert wurden und die in der Mitte des 19. Jahrhunderts so sehr in Mode 
kamen, daß Eduard Hanslick energisch gegen sie zu Felde zog, da mit ihnen (und dies belegt eine 
gegenüber dem 18. Jahrhundert veränderte Einstellung zum Militärmarsch) ,,Theatralisches Raffine-
ment und weibische Sentimentalität . . . in die Marschmusik, welche immer die Kraft gesunden 
männlichen Muthes athrnen soll" 34, eindringen würden. 
Meine Bemerkungen zum Marsch versuchten einen Einblick zu geben in die Geschichte einer sich 
im 18. Jahrhundert (auch außerhalb ihres ursprünglichen Verwendungsbereichs) etablierenden 
Gebrauchsgattung. Die angesprochenen Aspekte und Fragen sollen im Rahmen einer Arbeit, in der 
ich mich mit der Geschichte des Militärmarsches auch über das 18.Jahrhundert hinaus beschäftige, 
umfassender untersucht werden. 
Herbert Anton Kellner 
Das C-dur-Praeludium BWV 846 und Forkels Variante 
1. Der wohltemperierte C-dur-Dreiklang als Basis der Stimmung für Das wohltemperirte Clavier 
Mein Rekonstruktionsvorschlag 1 für Bachs Cembalostimmung beruht auf einer musikalischen 
Apotheose der Tri-Unität in dem wohltemperierten C-dur-Dreiklang. Dessen Terz und Quint sind so 
temperiert, daß sie gleich schnell zusammenschweben. Die Stimmung hat unter dem technologischen, 
aber auch praktischen Aspekt, fünf temperierte, und sieben reine Quinten, also 5 und 7. Vier gleiche, 
wohltemperierte Quinten, c-g-d-a-e, bilden die Terz c-e. Auch die noch verbleibende Temperie-
rungsquint H-fis hat praktisch die gleiche Größe. Unter dieser Verfeinerung, zusammen mit den 
reinen Quinten, hat man die Zahlen 4,1,7. Es ist bemerkenswert, daß diese Cembalostimmung nicht 
mehr als 19 Schritte erfordert 2, denn dies benötigt man auch für die Schließung des Zirkels über 12 
Quinten und 7 gegenläufige Oktaven, wenn konventionell nach diesen Intervallen gestimmt wird: 
12+7 = 19. Um die Temperierung auf dem Cembalo reproduzierbar legen zu können, muß im H-
33 Vgl. G. Croll, Ein Janitscharen-Marsch zur „Entführung", in: Mitteilungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 18, 1-2 
(1980), s. 2-5. 
3' E. Hanslick, Österreichische Militärmusik, in: ders., Aus dem Konzertsaa~ Wien 1870, S. 52-58, Zitat S. 54. 
1 H. A. Kellner, Eine Rekonstruktion der wohltemperierten Stimmung von Johann Sebastian Bach, in: Das Musikinstrument 26/1 
(Januar 1977), S. 34-35. - Der Rekonstruktionsvorschlag ist zusammen mit Folgendem zu lesen: H. A. Kellner, Temperaments for 
all 24 Keys: A Systems-Analysis, in:Acustica 52/2, 1982/83, S. 106-113, sowie ders., Musikinstrumente in fester, optimierter 
Stimmung für alle Tonarten, Patentschrift DE 25 58716 C 3--G 10 G 7/02. Beantragt 24. Dezember 1975. 
2 H. A. Kellner, Wie stimme ich selbst mein Cembalo?, 2/ 1979, Schriftenreihe Das Musikinstrument, Heft 19; Englisch: The Tuning 
of my Harpsichord, 1980, ibid., Heft 18; Französisch: J'accorde mon clavecin, 1982, ibid., Heft 31. 
